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ΙΠΑΜΕ ὅτι στὸ Παρεκκλήσιο τῶν Σκροβένι (γύρω στὰ 1304- 

1307) ὁ Τζιόττο φτάνει o ἕνα πληρέστερο ἔλεγχο τῶν EK- 
φραστικῶν του µέσων, σὲ μιὰ πιὸ ἤρεμη συνείδηση τῶν σκοπῶν 
του, ποὺ μεταφράζονται, καθὼς πραγματώνονται ζωγραφικά, σὲ 
γλυκύτερες ἀποχρώσεις, σὲ ἁπαλότερες διαβαθμίσεις τοῦ φω- 
τός, σὲ λιγότερο κραυγαλέες συμφωνίες χρωμάτων, σὲ συνθέσεις 
πιὸ σοφὰ δουλεμένες. Αὐτὸ σημαίνει ὅτι, παρ᾽ ὅλη τὴν ἀπόλυτη 
συνέχεια ἀνάμεσα στὰ ἔργα αὐτὰ καὶ στὰ ἔργα του τῆς ᾿Ασσίζης 
(ποὺ τεκμηριώνεται καὶ ἀπὸ ἔργα ἐνδιάμεσης τεχνοτροπίας, 
ὅπως τὸ //ολύπτυχο τοῦ ᾿Αββαείου καὶ ἡ Ilavayia τῶν "Αγίων 
[Távvow), μπορεῖ κανεὶς νὰ μιλήση, μέσα στὴν τέχνη τοῦ Τζιόττο, 
γιὰ ἕνα «κλασικισμὸ τῆς Πάδουας». Τὰ συμπεράσματα αὐτὰ uro- 
ροῦμε νὰ τὰ πάρωμε σὰ δεδομένα ποὺ προέρχονται ἀπὸ τὴν ἀνά- 
λυση τῆς τεχνοτροπίας του. 

Ὑπάρχει καὶ μιὰ ἄλλη σειρὰ δεδομένων ποὺ μποροῦμε εὔκο- 
λα νὰ τὰ συγκεντρώσωμε ἀπὸ μιὰ εὐρύτερη ἱστορικὴ ἐξέταση 
τῆς δραστηριότητας τοῦ Τζιόττο. Αὐτὰ μᾶς ὁδηγοῦν στὸ νὰ 
ἐξετάσωμε τὴ στιγμὴ τῆς σταδιοδρομίας του, ὅπου ὁ καλλι- 
τέχνης φτάνει γιὰ πρώτη φορὰ στὴν ἡγετικὴ θέση ποὺ θὰ 
τοῦ ἀναγνωριστῆ στὴν ἰταλικὴ ζωγραφικὴ καὶ ποὺ ἀπὸ κεῖ καὶ 
πέρα κανεὶς δὲ θὰ μπορέση νὰ τοῦ τὴν ἀμφισβητήση: καὶ ταυτό- 
χρονα στὴν οἰκονομική του ἄνεση καὶ τὴν ἀπόλυτη ἔνταξή του 
στὴν ἡγετική, ἀστικὴ ἐκείνη τάξη, ποὺ εἶχε πιθανὸν μοιραστῆ 
τὶς φιλοδοξίες, τὴ νοοτροπία της (ἂς σκεφτοῦμε τὴ «βιομηχανι- 
KI» ὀργάνωση τῆς δουλειᾶς στὴν ᾿Ασσίζη) καί, ὣς ἕνα σημεῖο 


Tzriótto 


τουλάχιστον, στὰ τελευταῖα εἴκοσι χρόνια καὶ τὴν ἱστορία της. 
᾿Απὸ τὴ στιγμὴ αὐτὴ ὁ Τζιόττο, ἐκτὸς ἀπὸ ζωγράφος τῆς Παπι- 
κῆς Αὐλῆς καὶ τοῦ Τάγματος τῶν Φραγκισκανῶν θὰ εἶναι, κυ- 
ρίως, καὶ 6 ζωγράφος τῶν μεγάλων οἰκογενειῶν τῶν τραπεζι- 
τῶν, τῶν Σκροβένι, τῶν Περούτσι, τῶν Μπάρντι, καὶ τῶν κο- 
σμικῶν ἀρχόντων, ὅπως ዕ βασιλιὰς τῆς Νεαπόλεως καὶ ὃ δού- 
κας τοῦ Μιλάνου. Ὅλα τὰ στοιχεῖα ποὺ ἔχομε τείνουν νὰ μᾶς 
πείσουν ὅτι ὁ Τζιόττο δὲν περιορίστηκε στὸ νὰ βάλη τὶς ἱκανό- 
τητές ፔዐህ στὴν ὑπηρεσία τῆς νέας ἡγετικῆς τάξεως (σχεδὸν 
ὅλοι τὸ ἴδιο ἔκαναν στὸ τέλος, θέλοντας ἢ μὴ) ἀλλὰ ὅτι, καθὼς 
μοιραζόταν τὴν ἠθική, τὶς φιλοδοξίες, τὶς προτιμήσεις καὶ τὶς 
συνήθειες τῶν ἀνθρώπων ποὺ τὴν ἀποτελοῦσαν, ἔγινε συνειδη- 
τὰ ὁ ὑπεύθυνος ἑρμηνευτής της. Ἑέρομε ὅτι ὁ Τζιόττο ἦταν ὃ i- 
διος ἕνας ἱκανὸς ἐπιχειρηματίας: ἔγραψε ἕνα σατιρικὸ τραγούδι 
ἐναντίον τῶν παραδοσιακῶν ἐπαίνων γιὰ τὴ φτώχεια: ὀργάνω- 
σε τὸ πιὸ δραστήριο καὶ συστηματικὸ ἐργαστήριο τοῦ δέκατου 
τέταρτου αἰώνα καὶ ἦταν Ó πρῶτος ποὺ μεταχειρίστηκε τὴν ὑπο- 
γραφὴ σὰν πραγματικὸ ἀναγνωριστικὸ σημεῖο τῆς δουλειᾶς του 
(τὴν ἔβαζε δηλαδὴ ἀκριβῶς στὰ ἔργα ἐκεῖνα πού, ἐπειδὴ εἶχαν γί- 
νει κατὰ τὸ μεγαλύτερο μέρος ἀπὸ συνεργάτες του — ποὺ 6 
πάντως νὰ τοὺς διαλέγη μὲ ἐξαιρετικὴ ἐξυπνάδα —, θὰ μποροῦσαν 
νὰ προκαλέσουν εὐκολώτερα ἀμφιβολίες)’ στὸ Παρεκκλήσιο τῶν 
Σκροβένι ἀντικατέστησε, στὴ σειρὰ τῶν ἀλληγορικῶν ἀναπα- 
ραστάσεων τῶν ᾽Αμαρτιῶν, τὴν παραδοσιακὴ «᾿Απληστία» μὲ 
τὸ «Φθόνο» (γιὰ νὰ μάθουν οἱ συνάδελφοι!) καὶ φαίνεται ὅτι 


'H ἐπιβεβαίωση τῆς νέας 


αὐτὴ τὴν αὐθαίρετη τροποποίηση τῆς παραδόσεως θὰ 7 
νὰ τὴν ἀποφάσισε προσωπικὰ ὃ ἴδιος, γιατὶ καὶ πιὸ ἀργά, ὅταν 
θὰ τοῦ ἀναθέσουν τὰ ἔργα τοῦ καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς DXopev- 
tiac, θὰ ἐπωφεληθῆ γιὰ νὰ περιλάβη στὴ σειρὰ τῶν ᾿Ελευθε- 
ρίων Τεχνῶν τὴ Ζωγραφικὴ καὶ τὴ Γλυπτική, ποὺ κατὰ τὴν 
παράδοση ἦταν «μηχανικές», δηλαδὴ κατώτερες τέχνες. 


ΠΟΡΟΥΜΕ νὰ παραδεχτοῦμε, νομίζω, ὅτι ἀνάμεσα σ᾽ αὐτὴ 

τὴ δεύτερη σειρὰ δεδομένων καὶ τὴν πρώτη ὑπάρχει σχέ- 
ση αἰτίας καὶ αἰτιατοῦ, ἂν καὶ θὰ πρέπη νὰ μὴν ξεχνᾶμε ὅτι τὸ 
βασικὸ ρόλο τὸν ἔπαιξε ὃ ἴδιος ó Τζιόττο vri Μποντόνε, ἢ yv- 
χολογία του, τὸ μυαλό του, T] προσωπικότητά του γενικά. H ὑπό- 
θεση ὅτι οἱ ἐπιτυχίες, oi προσωπικές του καθὼς καὶ τῆς 6 
μὲ τὴν ὁποία αἰσθανόταν ἀλληλέγγυος, ἔδωσαν στὸν Τζιόττο 
ἕνα συναίσθημα ἀσφάλειας, ἀπελευθέρωσης, πίστης στὰ μέσα 
ποὺ μεταχειριζόταν εἶναι πολὺ πιθανή: εἶναι ἐπίσης ἀναγκαία 
γιὰ νὰ συμβιβαστοῦν οἱ δυὸ σειρὲς τῶν ἱστορικῶν γεγονότων 
ποὺ ἐπιβεβαιώνονται ἀνεξάρτητα. ᾿Επιστρέφοντας στὰ ἔργα του 
παρατηροῦμε ὅτι, κατὰ τὴν πρόοδο τῶν ἐργασιῶν στὴν Πά- 
60ህ6 καὶ πιὸ καθαρὰ στὰ μεταγενέστερα ἔργα, ὃ Τζιόττο δίνει 
στὴν τέχνη του μιὰ πιὸ ἐλεύθερη πνοή, μιὰ γραφικότητα, μιὰ 
χαλάρωση, ποὺ τὸν ἀπομακρύνουν ἀμετάκλητα ἀπὸ τὴ στε- 
νόχωρη πυκνότητα, τὴ σπασμωδικὴ ἔνταση τῆς σκληρῆς του 
τεχνοτροπίας τῆς ᾿Ασσίζης. Μετὰ ἀπὸ ὅσα εἴπαμε δὲ θὰ 
μᾶς φανῆ παράδοξο ὅτι αὐτὴ ኻ νέα ζωγραφικὴ. ἐλευθερία, 


ἀντίληψης γιὰ τὴ φυσικὴ πραγπατικότητα 
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αὐτὸς Ó «ἐμπρεσιονισμός», συμπορεύεται μὲ ἕναν ἐμπλουτι- 
σμό, ἀκόμα καὶ μὲ τὴν ἔννοια τῆς κοσμικῆς πολυτέλειας, 
τῆς χρωματικῆς μεγαλοπρέπειας, τῆς πομπώδους παρουσίας 
χρυσοῦ, δαντέλας, πολύτιμων ὑφασμάτων: στὴν κατεύθυνση aù- 
τὴ τὸν ἐνθάρρυνε ἀργότερα (μετὰ τὸ 1315) καὶ ኻ γνωριμία του 
μὲ τοὺς ἀριστοκρατικοὺς ζωγράφους τῆς Σιένας (Σιμόνε Μαρτίνι, 
᾽Αμπρότζιο Λορεντσέττι)' µόνο ποὺ σ᾽ αὐτοὺς πρῶτος ὃ 06 
ἔδωσε τὴν ὤθηση, ὅπως μποροῦμε νὰ διαπιστώσωμε καὶ χωρὶς 
νὰ βγοῦμε ἀπὸ τὸ Παρεκκλήσιο τῶν Σκροβένι, ἂν συγκρίνωμε 
μιὰ ἀπὸ τὶς πρῶτες του ἱστορίες, παραδείγματος χάρη τὸν E?ay- 
γελισμὸ τῆς Αγίας "Άννας, μὲ μιὰ ἀπὸ τὶς τελευταῖες, ὅπως τὴν 
᾿Ανάληψη, ὅπου, στοὺς ἀγγέλους ποὺ εἶναι μαζεμένοι ψηλά, 
ἐπανεμφανίζονται, ἂν καὶ ἑρμηνευμένες μὲ τὸν «αὐτόχθονα» 
τρόπο, μὲ χρυσὲς δαντέλες, οἱ βυζαντινὲς χρυσοκοντυλιές. Θὰ 
καταλάβωμε καλύτερα στὸ σημεῖο αὐτὸ πόσο ἀστήρικτο εἶναι νὰ 
μιλᾶμε γιὰ «μυστικισμὸ» σὲ μιὰ τέχνη ὅπως τοῦ Τζιόττο καὶ 
πόσο θεμιτὸ εἶναι, ἀντίθετα, νὰ μιλᾶμε γιὰ «ρεαλισμό». Ὅπως 
δὲν ὑπῆρχε νοσταλγία τοῦ παρελθόντος στὸ νεανικό του «κλα- 
σικισμό», ἔτσι δὲν ὑπάρχει καὶ καμιὰ «διαμαρτυρία» στὸ 
«ρεαλισμό» του. Κρίνει κανείς, ἐξάλλου, ἀπὸ τὰ ἀποτελέσματα. 
Ὅσο γιὰ τὴ µελέτη τῆς ἀνθρώπινης φυσιογνωμίας, μέσα ἀπὸ 
τὸν κύκλο τῶν σταθερῶν τύπων (τὸν λαϊκὸ μὲ τὴ σηκωτὴ μύ- 
τη, τὸν προδότη Ἰούδα μὲ τὴ γαμψὴ μύτη, τὸν «ὡραῖο Xpi- 
στό», τὸ «φιλοσοφικὸ» τύπο ποὺ εἶναι ὁ ἴδιος, καὶ γιὰ τοὺς 
Εβραίους ἱερεῖς καὶ γιὰ τοὺς ᾿Αποστόλους) ποὺ τοῦ χρησι- 
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μεύουν γιὰ τὴ βασικὴ ἀνάγκη τῆς σαφήνειας στὴν ἀφήγηση, 
ὃ Τζιόττο ἀποκαλύπτεται σὰν Ó πρῶτος ἀληθινὸς προσωπο- 
γράφος στὴν ἰταλικὴ τέχνη. Ἂς θυμηθοῦμε τὸ τελείως ἐξατο- 
μικευμένο πρόσωπο τοῦ ἀσθενικοῦ Σκροβένι (ἢ ἀργότερα τὰ 
πρόσωπα τῆς Σταυρώσεως τοῦ Μονάχου), ἢ τὸ πρόσωπο τοῦ χον- 
τροῦ πότη τοῦ I άμου ἐν Kavâ: τὶς προσωπογραφίες τῶν δημίων 
στὴ Σύλληψη τοῦ Χριστοῦ ἢ τῶν ἀληθινῶν τεχνιτῶν ποὺ μπορεῖ 
κανεὶς εὔκολα νὰ βρῆ στὶς ὁμάδες τῶν Μακάρων, ij, ἀργό- 
TEPA, τῶν Φραγκισκανῶν τοῦ Παρεκκλησίου Μπάρντι. Ὅσο 
γιὰ τὴν παρατήρηση τῆς καθημερινῆς ζωῆς, ὑπάρχουν, T.X., 
οἱ ἀξέχαστες «περιθωριακὲς σημειώσεις» τῶν ἀλληγορικῶν 
παραστάσεων τῆς Δικαιοσύνης (ἱπποδρομίες, χοροί), τῆς 40 
κίας (ἐπιθέσεις τῶν ληστῶν) καὶ τῆς Κολάσεως (ἀπαγχονισμοί, 
βασανιστήρια). ᾿Αλλὰ ὅσο κι ἂν λάβωμε ὑπόψη τὴ ζωντάνια 
τῶν τύπων καὶ τῶν σκηνῶν, μένουν ἀκόμα ὅλα ὅσα ἀποτε- 
λοῦν ἀναζήτηση «ὑλικῶν»: τὰ μάρμαρα, οἱ διαφάνειες τοῦ πε- 
ριζώματος τοῦ Χριστοῦ στὴ δταύρωση (κι ἀργότερα καὶ στὴ 
Σταύρωση τοῦ Ρίμινι καὶ στὶς ἄλλες, τοῦ Βερολίνου καὶ τοῦ 
Στρασβούργου), καὶ τὸ πέπλο τῆς Μαρίας ἀριστερὰ στὴν Ταφὴ 
καὶ τῆς Παναγίας στὴ δταύρωση τοῦ Μονάχου, τὰ πολύτιμα 
ὑφάσματα μὲ τὰ σχέδια ποὺ φαίνονται στὸ φῶς κι ἐξαφανίζον- 
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ται στὴ σκιὰ τῶν πτυχῶν. Ἔτσι φτάνομε στὶς ävalntijosic του 
σχετικὰ μὲ τὸ φῶς, ποὺ ποτὲ δὲν ἔπαψαν νὰ τὸν ἀπασχολοῦν. 
Ἕνα ἐκπληκτικὸ παράδειγµα ὑπάρχει στὴν Πάδουα: ἕνα ἀπὸ 
τὰ ἀντεστραμμένα κεφάλια τῶν παιδιῶν τῆς payis τῶν ᾱ- 
θώων ἀποδίδεται «ἀρνητικά», ἀκριβῶς ὅπως, μετὰ τριακόσια 
χρόνια, θὰ τολμήση νὰ κάνη ὃ Καραβάτζιο στὴν Μοίμηση τῆς 
Θεοτόκου καὶ στὴ Μαγδαληνή Tov: ἕνα ἄλλο παράδειγµα βρί- 
σκεται στὴν ᾿Ανάληψη, ὅπου μερικοὶ ἀπὸ τοὺς ᾿Αποστόλους 
σκεπάζουν τὰ μάτια τοὺς γιὰ νὰ μὴ θαμπωθοῦν, καὶ oi mahd: 
mec τους εἶναι γεμάτες σκιὰ («Σήκωσα εὐτὺς στὰ βλέφαρα τὰ 
χέρια / γιὰ νὰ τὰ κάμω ἀντήλιο νὰ λιμάρω | τῆς φλόγας τῆς 
ἀβάσταχτης τὸ λάμπος». Δάντης, Καθαρτήριο, ΙΕ΄, στίχοι 13-15, 
μετάφραση Καζαντζάκη). Θὰ μπορούσαμε ἀκόμα νὰ σταθοῦμε 
γιὰ πολὺ καὶ νὰ μιλῆσωμε γιὰ τὶς συντομογραφίες του: ἂς Avun- 
θοῦμε, σὰν παράδειγμα, τὸν Φραγκισκανὸ ποὺ στρέφεται πρὸς 
τὰ πάνω στὴ Διαπίστωση τῶν στιγμάτων τοῦ Παρεκκλησίου 
Μπάρντι. Τὸ ὅριο γι’ αὐτὰ τὰ νατουραλιστικὰ παράδοξα βρι- 
σκόταν στὸν ἴδιο τὸ 8061۴0 νατουραλισμὸ τοῦ ζωγράφου. Prá- 
νει νὰ σκεφτοῦμε τὴν ἀντίληψήῆ του γιὰ τὸ χῶρο: ዕ χῶρος τοῦ 
Τζιόττ» εἶναι ἀκόμα ὁ ἀκαθόριστος χῶρος τοῦ γοτθικοῦ ρυθμοῦ, 
οἱ μορφές του φαίνονται νὰ περνᾶνε πίσω ἀπὸ τὰ πλαίσια (καὶ 
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συχνὰ μένουν οἱ μισὲς µέσα καὶ oi μισὲς ἔξω), ἀλλὰ δὲν ὑπάρχει 
ἀμφιβολία ὅτι ταυτόχρονα πρόκειται γιὰ ἕνα χῶρο μοναδικὸ 
κι ὀρθολογιστικά ἀντιληπτό, ὅπου ὅποιος βρίσκεται σὲ ἕνα ση- 
μεῖο δὲν μπορεῖ ταυτόχρονα νὰ βρίσκεται καὶ σὲ ἕνα ἄλλο' 
αὐτὸ ἰσχύει τόσο, ὥστε δὲ συμβαίνει ποτὲ στὴ ζωγραφικὴ τοῦ 
Τζιόττο νὰ βλέπωμε στὴν ἴδια σκηνὴ δυὸ διαδοχικὲς στιγμὲς 
τῆς ἀφηγήσεως: κι αὐτὸ ἦταν μιὰ τεράστια κατάκτηση γιὰ 
τὴ ζωγραφικὴ γενικά. ᾿Αλλὰ yi αὐτὸ τὸ πρόβλημα ὁ Τζιότ- 
το εἶχε κάτι ἀκόμα νὰ πῆ. Εἶναι ὀλήθεια ὅτι, ὅπως δὲν ἔφτα- 
σε ποτὲ νὰ ἑνοποιῆση πραγματικὰ τὴν πηγὴ τοῦ φωτὸς τοῦ 
πίνακα, ἔτσι καὶ δὲν κατάφερε νὰ διαµορφώση σὲ ἕνα κανόνα 
(σὲ ἕνα μαθηματικὸ νόμο) τὶς προοπτικές του παρατηρήσεις: 
εἶναι πάντως βέβαιο ὅτι αὐτὲς θὰ ἀποτελοῦσαν τὴν πιὸ πλού- 
σια καὶ πιὸ πολύτιμη πνευματική του κληρονομιά: αὐτὲς ἦταν 
ኻ ἀρχή, A βάση γιὰ τὴν EEEMEN' κάπου ἕναν αἰώνα ἀργότερα, 
ὁ μεγάλος Φλωρεντινὸς γλύπτης καὶ ἀρχιτέκτονας Φιλίππο 
Μπρουνελλέσκι, μὲ τὴ βοήθεια τοῦ μαθηματικοῦ Πάολο Το- 
σκανέλλι, θὰ διατύπωνε τὴν πρόταση ὅτι ὅσο πιὸ μακριὰ εἶναι 
τὸ ἀντικείμενο ἀπὸ τὸ μάτι τόσο πιὸ μικρὸ φαίνεται’ ἔτσι ἄ- 
νοιξε Ó δρόμος. Ὅσο γιὰ τὸν Τζιόττο, ἀπὸ τὸν καιρὸ τῆς 
᾿Ασσίζης, ὅταν στὴ Διαπίστωση τῶν στιγμάτων ἐπενέβαινε 
τὴν τελευταία στιγμὴ γιὰ và ζωγραφίση κεκλιμένες πρὸς τὸ 
θεατὴ τὶς εἰκόνες ποὺ ἀκουμποῦσαν στὸ εἰκονοστάσιο, καὶ 
διαβάθµιζε ó ἴδιος τὴ σκιὰ στὶς πλευρὲς τῆς πολυγωνικῆς λυ- 
χνίας, τὸ πρόβλημα δὲν εἶχε πάψει νὰ τὸν ۰ 


4-'H Δικαιοσύνη, τοιχο- 
γραφία (λεπτομέρεια), 
Πάδουα, Παρεκκλήσιο 
τῶν Σκροβένι. 


5-'H ᾿Αδικία, Toixoypa- 
pia (λεπτομέρεια), Πά- 
6000. Παρεκκλήσιο τῶν 
Σκροβένι. 


6 - 11000720, τοιχογρα- 
ia, Πάδουα, Παρεκκλή- 
σιο τῶν Σκροβένι. 


7 - Δυὸ “Αγιοι, τοιχογρα- 
pia, Πάδουα, Παρεκκλη- 
σιο τῶν Σκροβένι. 


8 - “H Φιλανθρωπία, τοιχο- 
γραφία (λεπτομέρεια), 
Πάδουα, Παρεκκλήσιο 
τῶν Σκροβένι. 


O ΠΑΡΑΔΕΙΓΜΑ τῆς Πάδουας μὲ: τὶς προοπτικὰ ζωγραφι- 

σμένες γωνιὲς ἔγινε — ὕστερα ἀπὸ τὸ ἄρθρο τοῦ Λόνγκι — 
περίφημο, ἀλλὰ ἐμεῖς θὰ διαλέξωμε, πάντα ἀπὸ τὸ Παρεκκλήσιο 
τῶν Σκροβένι, ἕνα παράδειγµα ποὺ μᾶς φαίνεται πιὸ χρήσιμο, για- 
τὶ ἀφορᾶ ὄχι τὴν καθαρὴ ἀρχιτεκτονικὴ (ποὺ ἀποδιδόταν, καλὰ 
ἢ κακά, «προοπτικὰ» πάντως ἀπὸ τὴν ἀρχαία ἀκόμα ἐποχὴ) ἀλλὰ 
τὴν ἀνθρώπινη μορφή. Ἂς παρατηρήσωμε αὐτὸ τὸ νεαρὸ προφή- 
τη πού, στὴν ἀρχή, μπορεῖ νὰ φανῆ ὅτι ἐγγράφεται «παραδοσια- 
KÛ» σὲ ἕνα κύκλο, κι ἂς προσέξωµε πῶς λειτουργεῖ τὸ περίγραμ- 
μα σὰν ἀκριβὲς σημεῖο ἀναφορᾶς στὸ χῶρο, χάρη στὸν κύλινδρο 
ὅπου ἀκουμπᾶ καὶ ποὺ ἐξέχει μπαίνοντας στὸ χῶρο τοῦ θεατῆ, καὶ 
τὸ δεξὶ χέρι ποὺ εὐλογεῖ καὶ ποὺ κι αὐτό, σὲ προοπτικὴ ἀπεικό- 
VION, προβάλλει μετρώντας τὸ χῶρο, σὰν ἀπροσδόκητος προάγ- 
γελος ἑνὸς ᾿Αντονέλλο ντὰ Μεσσίνα. Στὴν ᾿Ανάληψη ὅμως, 
ποὺ ἦταν πιθανὸν μιὰ ὀπὸ τὶς τελευταῖες ἱστορίες ποὺ ζωγράφι- 
σε ó Τζιόττο στὴν Πάδουα, ὑπάρχει ἀκόμα κάτι περισσότερο 
καὶ πιὸ καινούριο: ὄχι μόνο μιὰ ἀπόπειρα ἐφαρμογῆς τῆς προ- 
οπτικῆς στὴν ἀρχιτεκτονικὴ καὶ τὰ ἀντικείμενα, ὅπως στὴν ᾿Ασ- 
σίζη, i] σὲ μιὰ μόνη μορφή, ὅπως στὸ παράδειγμα ποὺ ἐξετά- 
cape, ἀλλὰ μιὰ ἀπόπειρα, ἐντελῶς πρωτοποριακή, γιὰ μιὰ προ- 
οπτικὴ σύνθεση μὲ ἀνθρώπινες μόνο μορφές: χωρὶς ἀμφιβολία 
f πρώτη στὴν ἱστορία τῆς τέχνης. Κατὰ τὴ γνώμη μου ὁ Τζιότ- 
το κατάλαβε ὅτι τὸ μέγεθος τῶν ἀνθρώπινων μορφῶν ποικίλλει 
μὲ τὴ μεταβολὴ τῆς ἀποστάσεως (ἂν καὶ δὲν μπόρεσε νὰ ἀντιλη- 
φθῆ σύμφωνα μὲ ποιό νόμο συμβαίνει αὐτὸ) καὶ ζωγράφισε τοὺς 
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δυὸ ἀγγέλους στὸ κέντρο σὲ μικρότερη κλίμακα θέλοντας νὰ 
τοὺς παραστήση «σὲ ἀπόσταση»: αὐτὸ μοῦ φαίνεται ὅτι ἐπιβε- 
βαιώνεται κι ἀπὸ τὴν προσπάθεια νὰ βάλη «σὲ βάθος» καὶ τὴν 
ὁμάδα τῶν ᾽Αποστόλων δεξιά, παράλληλα μὲ τὶς μικρὲς μορφὲς 
ψηλά, ὅπου, χάρη στὰ ἁπλωμένα τοὺς χέρια, ἢ ἀπόπειρα εἶναι 
πιὸ ἐπιτυχημένη. Ὅτι πρόκειται γιὰ μιὰ ἀναζήτηση «ἀρχιτεκτο- 
νικῆς» καὶ «ἀνθρώπινης προοπτικῆς» ἐπιβεβαιώνεται ἐξάλλου 
καὶ ἀπὸ ἄλλα μεταγενέστερα ἔργα τοῦ ζωγράφου, ὅπως T] δταύ- 
owon τοῦ Στρασβούργου καὶ ἢ ἄλλη τοῦ Βερολίνου, ὅπου δὲν 
ὑπάρχει ἄλλη δυνατὴ ἐξήγηση γιὰ τὴ μείωση τῶν διαστάσεων 
τῶν κεφαλῶν ἀπὸ τὰ πρῶτα στὰ τελευταῖα ἐπίπεδα: ἂν σκεφτοῦμε 
σὲ τί σωρὸ συγκεντρώνουν τὶς μορφές τους οἱ ζωγράφοι τῆς 
Σιένας στὶς περίφημες «πολυπρόσωπες Σταυρώσεις» τους (δ 
Πιέτρο Λορεντσέττι στὴν ۸6617 ó Μπάρνα στὸ Σὰν Τζμι- 
viávo: 6 Τζιοβάννι vri Νικόλα ἢ κάποιος ἄλλος στὴ θέση του 
στὸ Νεκροταφεῖο τῆς Πίζας), θὰ πεισθοῦμε, νομίζω, ὅτι 6 Τζιότ- 
το ὑπῆρξε, ἀκόμα καὶ στὰ τελευταῖα χρόνια τῆς ζωῆς του, μὲ 
μεγάλη διαφορὰ ἀπὸ τοὺς ἄλλους, ἢ πιὸ ἀποδοτικὴ μορφὴ τῆς 
ἰταλικῆς ζωγραφικῆς. Ὄχι ἄδικα ξεχωρίζει ἀνάμεσα στοὺς 
μαθητὲς τῆς ὥριμης ἡλικίας του ó Μάζο vti Μπάνκο, ποὺ ፀዩዉ- 
ρεῖται, καὶ σωστά, ὁ Πιέρο ντέλλα Φραντσέσκα τοῦ ἰταλικοῦ 
δέκατου τέταρτου αἰώνα. 

Μὲ τὶς ἐργασίες στὸ Παρεκκλήσιο τῶν Σκροβένι καὶ τὸν *E- 
σταυρωμένο τοῦ ᾿Αγίου Φραγκίσκου στὸ Ρίμινι (ποὺ χρονολογεῖ- 
ται γύρω στὰ 1310) τελειώνει ἢ περίοδος τῆς πρώτης ὥριμης ኻሏ፤- 
κίας τοῦ Τζιόττο. “Ooo γιὰ τὴν ὑστερώτερη, τεκμηριωμένη pa- 
στηριότητά του στὴ Φλωρεντία, καὶ εἰδικότερα τὴ σχετικὰ πα- 
λαιότερή της φάση, αὐτὴ ἀντιπροσωπεύεται ἀπὸ ἔργα ποὺ ἀπὸ ἄ- 
TOWN τεχνοτροπίας μποροῦν và συγκεντρωθοῦν γύρω ἀπὸ τὸ Ia- 
ρεκκλήσιο Περούτσι τῆς Σάντα Κρότσε (κατὰ σειρά: Φραγκισκα- 
vo []ολύπτυχο, Κοίμηση τῆς Θεοτόκου, []ολύπτυχο Γκόλντμαν - Za- 
αλὶ - Χόρν). Τὰ ἔργα αὐτά, ὅταν τὰ συσχετίσωµε μὲ τὴ βιογραφία 
τοῦ Τζιοβάννι Περούτσι ποὺ τὰ παράγγειλε (πέθανε τὸ 1358), εἷ- 
ναι δύσκολο νὰ τοποθετηθοῦν πολὺ πρὶν ἀπὸ τὸ 1320. Ἢ λύση 
στὸ πρόβλημα αὐτὸ μπορεῖ ἴσως νὰ ἀναζητηθῆ, σύμφωνα μὲ μιὰ 
ὑπόθεση ποὺ ἐπανάλαβε τελευταῖα ዕ Τσεζάρε Νιούντι, στὶς τοι- 
χογραφίες τοῦ Παρεκκλησίου τῆς Μαγδαληνῆς στὴν κάτω ἐκ- 
κλησία τοῦ "Αγίου Φραγκίσκου τῆς ᾿Ασσίζης, ποὺ ἔγιναν κατὰ 
παραγγελία τοῦ ἐπισκόπου τῆς ᾿Ασσίζης Τεομπάλντο Ποντάνο. 
Οἱ τοιχογραφίες αὐτὲς φαίνονται ὅτι ἀνήκουν, ἀπὸ ἄποψη τεχνο- 
τροπίας, σὲ μιὰ περίοδο ἀμέσως μεταγενέστερη ἀπὸ τὴν περίο- 
δο τῆς Πάδουας καὶ τοῦ Ρίμινι. ᾿Αλλὰ δὲν πρέπει νὰ μᾶς δια- 
φεύγη ὅτι τὸ πρόβλημα περιπλέκεται καὶ μὲ τὴν παρουσία 
τῶν συνεργατῶν του, ποὺ μερικοὶ εἶναι ἀπὸ τοὺς καλύτερους 
ζωγράφους τῆς Ἰταλίας τοῦ καιροῦ ἐκείνου. Τὸ πρόβλημα αὐτὸ 


δὲν ἔχει μελετηθῆ πολὺ καὶ θὰ περιοριστοῦμε νὰ ἀναφέρωμε 
ὅτι κανένα ἀπὸ τὰ μεταγενέστερα ἔργα ποὺ ὑπέγραψε ô 0 
δὲν θεωρεῖται ἀπόλυτα ἰδιόχειρο καὶ ὅτι στὴ ὀτέψη ô Μπαρον- 
τσέλλι διαβλέπει τὸ χέρι τοῦ Ταντέο Γκάντι, ἐνῶ tò ۱۰٥ 
τῆς 2/010 Βεπαράτα, τὸ Ι]ολύπτυχο τῆς Πινακοθήκης τῆς Bo- 
λωνίας καὶ τὸ /]ολύπτυχο Στεφανέσκι θὰ μποροῦσαν ἴσως νὰ 
ἀποδοθοῦν στὸ «Ζωγράφο τῶν πέπλων», δηλαδὴ τὸ βοηθὸ 
τοῦ Τζιόττο ποὺ μοιράστηκε μὲ τὸν Πιέτρο Λορεντσέττι τὴν 
εὐθύνη τῆς διακοσμήσεως τοῦ ἐγκάρσιου κλίτους τῆς κάτω ἐκ- 
κλησίας τοῦ ᾿Αγίου Φραγκίσκου τῆς ᾿Ασσίζης. 


() YTE ΕΙΝΑΙ βέβαιο ὅτι ὁ Ταντέο Γκάντι καὶ ó «Ζωγράφος 
τῶν πέπλων» ἦταν οἱ μόνοι ποὺ βοήθησαν τὸν Τζιόττο στὰ 
τελευταῖα του χρόνια, γιατὶ στὸ στενό του κύκλο ἀνήκει OQA- 
λῶς καὶ ዕ δημιουργὸς μιᾶς ὁμάδας ἔργων μὲ ἐξαιρετικὰ ὑψηλὴ 
ποιότητα, ποὺ ዕ Λόνγκι τὰ συγκέντρωσε μὲ τὸ ὄνομα «Στέφα- 
νος» καὶ ποὺ τώρα ἕνα ἔγγραφο τῆς ᾿Ασσίζης βοηθεῖ νὰ ἀποδο- 
θοῦν στὸν Π. Καπάννα (ἄλλο μαθητὴ τοῦ Τζιόττο ποὺ ἀναφέρε- 
ται στὶς πηγές). Τὰ φιλολογικὰ αὐτὰ προβλήματα εἶναι ἀρκετὰ 
περίπλοκα καὶ γιὰ τὴ λύση τοὺς ἀσχολεῖται συνεχῶς ἡ κριτική. 
Ὅποια κι ἂν εἶναι ὅμως ñ λύση ποὺ θὰ δοθῆ, δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι 
τέτοια ποὺ νὰ τροποποιήση στὶς βασικὲς θέσεις τὴ γραμμὴ τῆς 
ἀναπτύξεως πρὸς μιὰ συνεχῶς μεγαλύτερη ζωγραφικὴ ἐλευθε- 
ρία καὶ μιὰ ἐμβάθυνση στὰ προβλήματα τῆς ἀναπαραστάσεως 
στὸ χῶρο, ποὺ σχεδιάσαμε ἐδῶ καὶ ποὺ λογικὰ ὁδηγεῖ, σύμφωνα 
μὲ τὴ γνώμη μας, στὶς τοιχογραφίες τοῦ Παρεκκλησίου Io- 
ντεστὰ στὸ ᾿Ανάκτορο Μπαρτζέλλο στὴ Φλωρεντία. Οἱ tou- 
χογραφίες αὐτὲς ἔγιναν, εἶναι ἀλήθεια, σύμφωνα μὲ μιὰ ἐπι- 
γραφή, τὸ 1337 (δηλαδὴ ἕνα χρόνο μετὰ τὸ θάνατο τοῦ ζωγρά- 
(ov), ἀλλά, εἴτε εἶχαν ἀρχίσει ἀπὸ τὸν προηγούμενο χρόνο εἴτε 
ἐκτελέστηκαν ἀπὸ τοὺς πιὸ προικισμένους μαθητὲς τοῦ Τζιόττο 
πάνω σὲ ἰδέες τοῦ ἴδιου, μποροῦν νὰ ἀντιπροσωπεύουν ἐπάξια τὸ 
τελικὸ σημεῖο τῆς τέχνης τοῦ Τζιόττο, χάρη στὴν εἰκονιστική 
τους σοβαρότητα καὶ τὴ ζωγραφική τους ποιότητα. Κατὰ τὸ ἄλ- 
λα, ὅπως ἔχει πεῖ ó ἀββὰς Λάντσι, «ó Τζιόττο ὑπῆρξε ὃ πατέρας 
τῆς νέας ζωγραφικῆς, ὅπως πατέρας τῆς νέας πρόζας λέγεται 
ὅτι ἦταν ዕ Βοκκάκιος. Μετὰ ἀπὸ αὐτὸν ἢ πρόζα ἔγινε ἱκανὴ 
νὰ χείριστῆ κάθε θέμα ἐπάξια: καὶ μετὰ ἀπὸ τὸν πρῶτο ኻ ζωγρα- 
φικὴ μπόρεσε νὰ χειριστῆ κάθε θέμα ἐπάξια. Ἕνας Σιμὸν ντὰ 
Σιένα, ἕνας Στέφανο ντὰ Φιρέντσε, ἕνας Πιέτρο Λαουράτι πρόσ- 
θεσαν χάρη στὴν τέχνη’ ἀλλὰ αὐτοί, καὶ οἱ ἄλλοι ἱκανοὶ ζωγρά- 
pot, ὀφείλουν στὸν Τζιόττο τὸ πέρασμα ἀπὸ μιὰ παλιὰ σὲ μιὰ 
καινούρια τεχνοτροπία». 


Μετάφραση ἀπὸ τὰ ἰταλικά: Δ. ANAPONIKOY 


XVIII. H ΑΝΑΛΗΨΗ TOY ΙΗΣΟΥ (λεπτο- 
μέρεια). //ፀዕ0ህዐ, 7 06242470010 τῶν ۰ 
— Ἡ λεπτομέρεια αὐτή, ἀπὸ μιὰ ἀπὸ τὶς TE- 
λευταῖες τοιχογραφίες του στὸ Παρεκκλήσιο 
τῶν Σκροβένι, δείχνει TOC ἀπὸ τότε κιόλας Ó 
Τζιόττο εἶχε ἀρχίσει ἀποφασιστικὰ τὴν πο- 
ρεία στὸ δρόµο τοῦ ὥριμου, κλασικοῦ ρεαλι- 
σμοῦ, ποὺ Od διήνυε χωρὶς ἀμφιταλαντεύσεις 
τὰ ἑπόμενα τριάντα χρόνια τῆς ζωῆς του. 


XIX. H ΔΕΥΤΕΡΑ ΠΑΡΟΥΣΙΑ (λεπτοµέ- 
pera). ITdöova, Παρεκκλήσιο τῶν 2/00٤). — 
Καὶ στὴν ὁμάδα τῶν Μακάρων (πού, ἀπὸ ἄπο- 
yn συνθέσεως, ἔχει τὴν ἴδια ἀξία μὲ ὁποιο- 
δήποτε ἀνώνυμο πλῆθος) ὁ Τζιόττο ζωγραφί- 
ζει κεφάλια κάθε ἄλλο παρὰ ἐξιδανικευμένα 
ἢ «παραδεισιακά». Σ αὐτὰ τὰ κεφάλια τῶν 
λαϊκῶν, π.χ., T] κομψότητα θυσιάζεται χωρὶς 
τύψεις στὴν ἀλήθεια τῆς προσωπογραφίας. 


XX. H ΔΕΥΤΕΡΑ ΠΑΡΟΥΣΙΑ (Αεπτομέ- 
ρεια). /Ιάδουα, Παρεκκλήσιο τῶν Σκροβένι. ---- 
ʻO Ἐνρίκο Σκροβένι ἀφιερώνει στὴν Mava- 
γία τὸ παρεκκλήσιο ποὺ ἔχτισε γιὰ νὰ ἐξι- 
۸60017 τὸ ἁμάρτημά τῆς τοκογλυφίας τοῦ 
πατέρα του. Τὸ ἀριστοκρατικὸ κεφάλι τοῦ 
δωρητῆ καὶ τὸ κεφάλι τοῦ ἱερωμένου εἶναι 
δυὸ ἀπὸ τὰ καλύτερα δείγματα τῆς ἱκανό- 
τητας τοῦ Τζιόττο στὴν προσωπογραφία. 


XXI. ΕΣΤΑΥΡΩΜΕΝΟΣ (430 x 303 ይኗ.). 
Ρίμινι, Ναὸς τῶν Malatgora. — Μόνο αὐτὸ 
τὸ ἔργο σώζεται ἀπὸ τὴ δραστηριότητα τοῦ 
Τζιόττο γιὰ τοὺς Φραγκισκανοὺς τοῦ Ρίμινι, 
ποὺ ἀναφέρει ὁ Ρικκομπάλντο Φερραρέζε. 
Χρονολογεῖται γύρω στὰ 1310. Οἱ νέες àva- 
ζητήσεις τοῦ καλλιτέχνη εἶναι αἰσθητὲς στὴ 
γλυκύτητα τῆς διαπλάσεως τοῦ σώματος 
καὶ κυρίως στὴ διαφάνεια τοῦ περιζώματος. 


XXII. H YIIAIIANTH ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ 
(44 x 43 ἐκ.) Βοστώνη, Μουσεῖο Γκάρντνερ. 
— Τὸ ἔργο εἶναι τμῆμα μιᾶς σειρᾶς ἀπὸ ἑπτὰ 
πίνακες (στὴν ἴδια σειρὰ ἀνήκουν καὶ οἱ πί- 
νακες XXIII καὶ XXIV) ποὺ ἔχουν μοιραστῆ 
σὲ διάφορα μουσεῖα, μὰ ποὺ ἀρχικὰ ἦταν 
συνενωμένοι ወ ἕνα μόνο ἔργο γιὰ μιὰ ‘Ayia 
Τράπεζα, πιθανὸν τοῦ Παρεκκλησίου Πε- 
ρούτσι στὴ Σάντα Κρότσετ ሽሩ Φλωρεντίας. 


XXIII. O ΜΥΣΤΙΚΟΣ ΔΕΙΠΝΟΣ (42 x 3 
k.) Μόναχο, Ι]αλαιὰ Πινακοθήκη. — Αν 
καὶ ὑπάρχει τρυφερότητα καὶ πλούσιο χρῶμα 
στὶς μορφές, ὁ Τζιόττο δὲν ἐγκαταλείπει τὴ 
φροντίδα τοῦ χώρου. Ἂς παρατηρήσωμε τὰ 
στηρίγματα τοῦ ἐξώστη, τὰ πόδια τοῦ πάγ- 
κου, καὶ πῶς διαβαθμίζονται, δεξιά, οἱ po- 
τοστέφανοι τῶν τριῶν ᾿Αποστόλων (ἀριστε- 
ρά. ዕ Ἰούδας δὲν ἔχει φωτοστέφανο). 


XXIV. ΣΤΑΥΡΩΣΗ (45 x 44 ἕκ.). Μόναχο, 
Παλαιὰ Πινακοθήκη. ---"Ἡ παρουσία τοῦ 
“Αγίου Φραγκίσκου στὰ πόδια τοῦ Σταυροῦ 
μαρτυρεῖ τὴν προέλευση αὐτοῦ τοῦ πίνακα 
ἀπὸ μιὰ φραγκισκανὴ ἐκκλησία (ἴσως τὴ 
Σάντα Κρότσε). Εἶναι πολὺ αἰσθητὴ ἡ à- 
πομάκρυνση τοῦ Τζιόττο ἀπὸ τὴν τεχνο- 
τροπία τῆς ᾿Ασσίζης καὶ ñ στροφή του πρὸς 
ἕνα πνεῦμα αὐλικὸ καὶ ἀριστοκρατικό. 


XXV. H ΜΑΓΔΑΛΗΝΗ (λεπτομέρεια ἀπὸ 
τὴ διακόσμηση τῆς ἀψίδας). ᾿Ασσίζη, "Άγιος 
Φραγκίσκος, ΙΠΙαρεκκλήσιο τῆς Μαγδαλη- 
νῆς. --- Αὐτὲς οἱ τοιχογραφίες, ποὺ ἔγιναν μὲ 
ἐντολὴ τοῦ ἐπισκόπου τῆς ᾿Ασσίζης Teo- 
μπάλντο Ποντάνο (ποὺ πέθανε τὸ 1329), ἀντα- 
νακλοῦν τὴν τεχνοτροπία τοῦ Τζιόττο σὲ 
μιὰ ἐνδιάμεση φάση. ἀνάμεσα στὴν περίο- 
60 Πάδουας - Ρίμινι καὶ Φλωρεντίας. 


Οἱ πίνακες 


XXVI. H ΔΙΑΠΙΣΤΩΣΗ TON ΣΤΙΓΜΑΤΩΝ 
(280 x 450 ék. περίπου). Φλωρεντία, Σάντα 
Κρότσε, Παρεκκλήσιο Μπάρντι. --- Ἡ σύγκρι- 
ση μὲ τὴν ἴδια σκηνὴ ὅπως τὴ ζωγράφισε 
στὴν ᾿Ασσίζη δίνει τὸ μέτρο τοῦ πόσο προ- 
χώρησε ὁ ζωγράφος σὲ εἰκοσιπέντε χρό- 
via. Κι ἐδῶ, δίπλα σὲ «τυποποιημένες» àv- 
θρώπινες μορφές, ὃ Τζιόττο εἰσάγει κομμά- 
TIA μὲ ἔντονο τὸ νατουραλιστικὸ στοιχεῖο. 


XXVII -XXVIII. H ΠΑΝΑΓΙΑ ME ΤΟ BPE- 
ΦΟΣ (λεπτομέρεια πολύπτυχου). Βολωνία, 
Πινακοθήκη. — Τὸ πολύπτυχο ἔχει τὴν no- 
γραφὴ «Opus Magistri Jocti de Florentia» 
καὶ χρονολογεῖται, μὲ µεγάλη προσέγγιση, 
γύρω στὰ 1328 - 1330, ὅταν στὸ ἐργαστήριο 
τοῦ Τζιόττο δούλευαν καὶ ἄλλοι σημαντικοὶ 
ζωγράφοι. Πάντως τὸ κεντρικὸ µέρος αὐτοῦ 
τοῦ πίνακα ἀποδίδεται γενικὰ στὸν Τζιόττο. 


ΧΧΙΧ. ΕΝΘΡΟΝΟΣ ΕΥΔΟΓΩΝ ΧΡΙΣΤΟΣ 
(λεπτομέρεια τρίπτυχου). Ρώμη, Πινακοθήκη 
τοῦ Βατικανοῦ.--- Εἶναι τὸ κεντρικὸ μέρος τοῦ 
Τρίπτυχου Στεφανέσκι ποὺ ἔγινε γιὰ τὴν 6 
Τράπεζα τοῦ Αγίου Πέτρου, ἀπὸ τὰ ἔργα ποὺ 
βγῆκαν ἀπὸ τὸ ἐργαστήριο τοῦ Τζιόττο στὴν 
τελευταία του περίοδο ἀλλὰ δὲν ἔγιναν ὁλό- 
κληρα ἀπὸ τὸν ἴδιο. Οἱ μορφὲς καὶ τὰ χρώ- 
ματα θυμίζουν τὸ «Ζωγράφο τῶν πέπλων». 


ΧΧΧ. Η ΠΑΝΑΓΙΑ ME TO ΒΡΕΦΟΣ (86,4 
x 63,5 ዩ፳.). Οὐάσιγκτον, ` Εθνικὴ Πινακοθήκη. 
--- Τυπικὸ ἔργο τῆς μεταγενέστερης περιό- 
60v, ὅταν ó Τζιόττο ἑρμήνευε τὶς νέες ἁπαι- 
τῆσεις μιᾶς πλούσιας λαϊκῆς τέχνης. Τὸ ζω- 
γραφικὸ ὕφος καὶ ñ ἐπισημότητα ἔργων σὰν 
αὐτὸ θὰ γίνουν βασικὰ παραδείγματα γιὰ τὸν 
Μάζο ντὶ Μπάνκο καὶ γιὰ τὴ ζωγραφικὴ τῆς 
Λομβαρδίας τοῦ δέκατου τέταρτου αἰώνα. 


XXXI - XXXII. O ΑΓΙΟΣ ΣΤΕΦΑΝΟΣ (84 
x 54 ἕκ.). Φλωρεντία, Movoeto Χόρν. --- Mé- 
ρος ἑνὸς πολύπτυχου ποὺ περιλάμβανε τὴν 
Παναγία τῆς Οὐάσιγκτον (πίνακας ΧΧΧ) καὶ 
διάφορους ἁγίους. Αλλο ἕνα δεῖγμα τῆς πιὸ 
ὥριμης δουλειᾶς τοῦ Τζιόττο, μὲ νέες χρῶμα- 
τικὲς ἀναζητήῆσεις καὶ πειραματισμοὺς στὸ 
χῶρο (ὅπως ἢ τολμηρὴ ἀπόδοση τοῦ ἀρι- 
στεροῦ χεριοῦ ποὺ ὑποβαστάζει τὸ βιβλίο). 


XXXIII. ΣΤΑΥΡΩΣΗ (39 x 26 ἕκ.). Στρασ- 
βοῦργο, Λημοτικὸ Μουσεῖο. ---᾽Αποδόθηκε 
στὸν Τζιόττο ἀπὸ τὸν Λόνγκι, ποὺ τὴν vó- 
νει σὲ δίπτυχο μὲ τὴν Παναγία μὲ τὸ Βρέφος 
τῆς συλλογῆς Βίλντενστάιν. Καὶ χωρὶς τὴ 
βοήθεια ἀρχιτεκτονημάτων ዕ καλλιτέχνης 
δίνει τὴν αἴσθηση τοῦ βάθους, 6 
τὶς μορφὲς τῶν ἱπποτῶν στὸ δεύτερο ἐπίπε- 
60 καὶ τῶν ἀγγέλων πίσω ἀπὸ τὸ Σταυρό. 


XXXIV. ΕΜΦΑΝΙΣΗ TOY AIIOY PAT- 
ΚΙΣΚΟΥ ΣΤΟΥΣ ΜΟΝΑΧΟΥΣ ΤΗΣ APA 
(λεπτομέρεια). Φλωρεντία, Σάντα Κρότσε, 
Παρεκκλήσιο Ἠπάρντι. — Στὴν τελευταία aù- 
τὴ περίοδο Ó Τζιόττο ἐπιδιώκει ἕνα γεωµε- 
τρικὸ προσδιορισμὸ τῆς μορφῆς: οἱ μεγαλύ- 
τερες πινελιὲς καὶ τὸ ἄνετο χρῶμα ποὺ χρη- 
σιμοποιεῖ, προὐποθέτουν μιὰ βασικὴ ἀλλα- 
yn στὶς ὀπτικὲς συνήθειες τοῦ κοινοῦ του. 


23 


ελ. 


Mi y STOPS ro አ.፡ موسي‎ esa πι 


ፋ3 


ን: ር. 


D Sipas ምላ هام مد‎ 


” 


= 4 < - 4 
Cx récit Siwa i= 


7١ 


eee RI 
ERE den 


“ቃያ ΕΤ 


ም 
ም 
ፖ 
€ 
ዎ 
ም 
፦ 
ሥ 
* 


— 


rÑ 


45 


XXI 


ያመው መመመ" ار‎ 


دوه دمه ويه برج رضي REET WERT ANG‏ یی زک موم بر بح : 


TM 7 
EE 


46 


XXII 


μέ... them. ٣ 
٨2م ههه ودس‎ p 


: : : + μηκών... ን) : 
PEPE Y PU EE سب‎ | 
۶ PRS qm SM Tee MR ው a معاد‎ ann. 
L و‎ Y ደ ክላ ዲን KAAN ቅፈእና አቂ ده د‎ ንፍት. I | 
ኤክ መደ e ብ ኪሮ N 8 . 


J 
ΝΎ 
E 


55 


o‏ موم 


| ; ( ን... 
κ : e 7 P ? 
pee UY ARP DE ይና š ን 
Ni ቅሪ 8 i 
δ 3 ቁ 2: 1 1 ۹ 
, : 
x X ; 
አ JN ١ c5 ١ 4 p ; 
1 ο Me EN 1 5 1 £ š 
0 ver کش د‎ ኑ- 5 
7 ነ”. “ማና ያነው ሎሪ į d : 1 x ¿ po E 
Ë t : y Ë ὃν Ë 
E 3 7 ¿ Ν ሠ 
Py j ; 
36 ` 5 : i 
፳ 3 6 vt j 
ES a > 1 ያር 2 M ie 
፥ Š *1 
"De -S 5 ` N E we 
e Αχ ኔ ΚΣ HT 
> v ٩ KISA 
X; E و‎ d yo ረ 


N 
7 
A 


Wee ue metn me tet ntf ntn oo 


προς 


yeter yeruas ra rimar esr 


a 


va 


Tr 


kieli‏ سک 
A‏ 


3" 


ENE.‏ دريب 


7:98 o» ο ع #۸ هار‎ * m Άρα. E M E Ww u$. 
J edi rx i n T d JN 
> ` +: ` 5 


sube ፡ 21:22. 


1 


14 S Py! XN. 3 
NASAKE 


nm 


۶ 


ARE اول‎ AED AL, 


—— ናቸዋ ምም 


25 ር” 


0005 DURS KK SON OLKA IES 


١ > 
وڅه سه‎ TU 


ΚΤ ΓΙ HERINA: à ὶ زا‎ 
] رز وه‎ ts Nuts Er ed M E 
(ο መ ሰም و‎ aL <t ν w ም A y sr 12 
EE ری‎ DT AUT EN ቅጽ. ስታ Ρε] E 


ur v. 


Maitt enar «ሐ. 


A. መቃ ኤያ INA TP NT 
εν κα መድና E 


و 
i344‏ 


SERES ከን MA هد وم وزی دون : چ‎ E 
ERNI و ل‎ 


am 


47 


νο ሎች PAO 


Een τν 


2 ; 
ِ لځ 
ON‏ مه هله 


STA YR 4‏ اد هکم 

7 اميس شد‎ EES 

SEDAN መረ 
PEREN መ ት ተም je ው 


ፊ 


= 


S A Ps 


ወው‏ ی 


λε የእዊ 


ረ 


j Bei 


መንታ 


zeen 
ak : 


48 


ων S 
“ህህ 


eno 


فيل 


το 


Y 


PES o 


1 


1 


δ κ 
2 


98 
vd τ 


E 


መ 


49 


50 


$ 
ኔ 
t 
0 
$ 
ያ 
1 


c-r 


< z" 
tX 


يې 


— 
4 


i 


M 


ΕΤΕ 
27 


T^ 


مج 


X W 


y rana de 


XXVI 


Hä በመፍ APRI ik 


«UA Ne 


EA 
ce 


— 


የር 
37٢ 


m mi cus erigi ENERO 


s 
35 


۸ 


yayapaq, 


3e 


ን ተይ. 


his 


ی موجه 


v ΕΝ 


51 


XX VII 


ούλα‏ بو 


52 


E መ E: 


XX VIII 


در ډه ماي سي መው‏ 


مو وتم 
ጣፉ አራ A ten‏ ديم 


53 
a 


7 


1 Bet 
፳2 
+ ተ 


μοί 


E 


iam 
Ed 


8 


ERE 
VEIT fe 


53 


ደሙ ` 
m መመመ መ 


2 ' πῶ 3 دنت‎ PY en 
ی سه ته‎ Ὃν... E په ای‎ Prism gin e θε 


ERIS [οἱ «ο : 
° Ey ም... A CUNT CA 


لاصو ۳4" ښخ 


lh Me 3 nh ES KEN 1 n 
TTT A MED ተው IER شر‎ 


Yr ሚመ 


b HIS. 


s ርን እ εὐ 
3 


ο የመረ RAN Er ጋል 
xcu HEN Ur RT mS 


pu 


ZEE 


Nir, 
٣ 


ድው , ۱ v و‎ r ሞደ ርው E £ N = [SIAT VII تل‎ 
Sy E ም ቻክ) t 2 < Enk SN Siren 


es پل‎ ፦ EES EEEN جع‎ 
ት ጋርም ο 7 2 ያሚ 
ርኢ چو‎ 


Z መሮ 
isis s 


ZS ዴሜ ነና p መሚ 


መጅ ጫመ C 


መሙ ሁሙ. የግ. 


መር መታ کا‎ d 


ولو — 


TIN ې‎ 


25 


ja 


ویس دی زا 


ο 


ner 


۸ 


۸٨7 


i 


j 
d 
1 


>H 


s 


— 


ا حصس جع um‏ 


k; 


ያን ን ህሽ 


EA 


pur TES 


5 


τῷ 


3 


että. 


ZEN 


EET سه په بر‎ 3 ση Š 7 unde > 
ونت دو وتن‎ መጣ) ን ORE دی‎ 


3 še شو‎ Ani و ره‎ sel n τ Jala; ` JE af ار‎ tn p n. ος 
S Yata ያማ > š aan: ښخ‎ gcn ር 1 cR ۱ T. : یه‎ istis UL ERR D od NU "p MON UTE : : وک‎ DO PDA 


17 ያ Me o 
OK WS ره‎ cbe مه‎ 
CODY Au 


Cm: x ` 


XXIX 


27 


E 
E 


ያነ 


σε 


5 
αἰ ol 


54 


XXX 


aes 


SN ووی اح حوس نوچ هله دز از‎ ጣመ 8 on 
gese: 


pr $ مه‎ ttes A p ` É 


EE cn ees 


Bo . 


. N x ml tw 4 ره‎ Am ASAN RA mn Asa n^ dni ndm hA A مهرم‎ o m Ra سوه‎ ha ወቃ. Ja KÄ οἱ Fa رو‎ ARR Eek ود‎ ር ረ EE 
پر‎ 2 7 " - 3 1 k 5 2 3 2 ፡ ር ; 1 : 
& : > x - ` > E ke 7 2 ተው..‹:ያ د ې = مې‎ 24٨ manman مهرم یم سم‎ AM κα nan saakin ወ ma و واه‎ መ መቃ ده‎ Min ሳቀ ed M E 
N ሦ " c ሥ + = - 5 4 > ψ inei ሸል $ : =: 
" ασ < 1 ΄ ያ r ٩ مدع و‎ ታ 4 
2 3 7 መሩ N سب‎ itn 2 


. sg 
AW ፍጭ 
جارج ور‎ A^ K $Q. 

now". “ሙረ 


መሠ: “መክ 


بخ اجه 


κας مر‎ 


r 
مج ولو‎ 


ep 19 p 7 
EIOS AME 


+ 


ver 
وهه‎ 


y... 
p? 


3 
1 


d 


Der ved 


ግዴራ 
rend 


p 


vila مسا‎ 


pair 
يديوه‎ ርን” 


> 
ዳመ 


λος ax 
سور‎ ot ው 


W Pin | t. 


Ex 
7 


دو 


5 7 


ወምለ.ምፇቻቓዎ፡ሥሪ። Ave... مج يتور‎ - 
و‎ πα ረመመዎው፡› 2፡7 وق‎ erus 
κ ru. e sa 3 7 


>= 


ወከመ” turu rt የዋሪ: 


ያች ed 
AA 


وود 


" ጋ T ምረ“ 9 مې‎ IN 
هه‎ a rS TIE ርያ ው ፈዬ ን دن وو جز‎ ST ተያ. አደ OE 2 s 0۸ 2 mement ptm 


VEL وت‎ 9 μήν 


55 


د همو ክክ.‏ 


^ 
د‎ vri 


vk 


Vw 
— J. 


š 
* 


er 


Eras 


sc 


ord ደና ας 
EIE CARTES بش‎ 


RA m.‏ نه پټ 
መመመ ዓር መፍ‏ 


7 


TATIN 


ww M LTV 


^ 


LO ο 
νο. š 
دص‎ en 
Sic ον 


je 


N 


7 


"TUS 
P rl 


ቀ käsin κος, 


= ليه 
gs‏ 


ኗ XXII 


ወሬ زو‎ ትው 


Dn 


7 T 


- 


dee C MR 


ώμος 


ኤሙ 


S 
ME 
5 A. 
6: 


αἱ» αἱ 


4 


ον š 


ፍአ aussi m 


واو د 


e 


1 


è 


57 


Aut yo en 


LIT 


7 


- 


ኢኻ 


fA 
iS 


20 
MOS 
bnt 


ex 
dem EN red eei 


4 qur x 

3 ^ nm 9 
የቶ” ሚን ፍየ a متس ووز‎ m 
τη f 2 J 8 w 


የድን ቴሩ ድሪ 


2. 


58 


RA 1 


ین 


v 
و‎ aren 


ve 


5:5. 


RE 


; 
COME 


αρ 
Sd 
همهم‎ 


پوه" ده 


» 


- 
Nar 


ἘΝ pps qu acne 


t 


XXXIII 


ΕΚΤΥΠΩΣΙΣ |. ΠΕΠΠΑΣ - ۲. ΡΑΓΙΑΣ Ο.Ε. τηλ. 255-208. 


ΑΝΑΚΟΙΝΩΣΙΣ 


Τὰ τεύχη Ῥενουάρ, TouAoúz- Λωτρέκ, Bav Γκόγκ, NteAaKpova καὶ 
Γκωγκὲν ἑανατυπώθηκαν καὶ κυκλοφοροῦν. 

2,1111101 ἀπὸ τὸν ἐφηπεριδοπώλη σας νὰ σᾶς 110011110105011 τὰ τυχὸν 
ἑλλείποντα τεύχη τῶν ΜΕΓΑΛΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ. 


ΚΥΚΛΟΦΟΡΕΙ ΚΑΘΕ ΠΕΜΠΤΗ 


Τὸ ἑπόμενο τεῦχος µας: 


ΤΑ ΑΡΙΣΤΟΥΡΓΗΜΑΤΑ ΤΗΣ ΤΕΧΝΗΣ 


Ol 
MEIAAOI — 


"Hon ἐκυκλοφόρησαν : 
1. Ρενουὰρ 2. Τουλοὺζ-Λωτρὲκ 3. Βὰν I'kòyk 
4. Ντελακρουὰ 5. Γκωγκὲν 6. Ἔνγκρ 7. Μανὲ 8. Μονὲ 
9. Ντεγκὰ 10. Σεζὰν 11. ۳۵۵66۵ 12. Σερὰ 13. Ἔνσορ 


14. Ντωμιὲ 15. Καντίνσκυ 16. Τζιόττο α΄ 


Οἱ εἰκόνες τῶν ἐξωφύλλων τῶν τευχῶν, ξανατυπώθηκαν 
καὶ συμπεριελήφθηκαν στὸ βιβλιοδετημένο ۰ 


“H ἀρίθμηση τῶν σελίδων τοῦ τεύχους ἔγινε 
μὲ βάση τὴ σειρὰ ποὺ ἀκολουθήσαμε στὴ βιβλιο- 
δεσία τοῦ τόμου. 


Μερικοὶ ἀπὸ τοὺς 


«ΜΕΓΑΛΟΥΣ ΖΩΓΡΑΦΟΥΣ» 


Μαντένια Βελάσκεθ 
Μποττιτσέλλι Ρέμπραντ 
Ἱερώνυμος Μπὸς Γκόγια 
Λεονάρντο ντὰ Βίντσι ۳ 
Ντύρερ Ματὶς 
Μιχαήλ. Αγγελος Πικάσσο 
Ραφαὴλ. Μοντιλιάνι 
Τισιανὸς Ντὲ Κίρικο 
Χόλμπαϊν Γύζης 
Μπρέγκελ. Λύτρας 

Ἔλ Γκρέκο Βολανάκης 
Ῥοῦμπενς 1100051۷11 ۰ 


ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΚΗ ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΣΕΙΡΑ ΤΩΝ 6 TOMON 


1. ᾽Απὸ τὸν Τζιόττο στὴν ᾿Αναγέννηση 
2. Αναγέννηση 

3. ° Aro τὸν 170 Αἰώνα στὸν 19ο 

4. ° Aro τὸν 190 Αἰώνα στὸν 200 

5. Εἰκοστὸς Αἰώνας 

6. Ἕλληνες Ζωγράφοι 

Copyright FABBRI - «ΜΕΛΙΣΣΑ» 

ΕΚΔΟΤΙΚΟΣ ΟΙΚΟΣ «ΜΕΛΙΣΣΑ) 


ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟΥ 34 ΤΗΛ. 611.692 - 6 
ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ: ΤΣΙΜΙΣΚΗ 41 ΤΗΛ. 29010 


H BIBAIOAEXIA TOY ΕΡΓΟΥ 


1. Ἡ βιβλιοδεσία τοῦ ἔργου εἶναι στερεά, καλλιτεχνικὴ 
καὶ κοσμεῖται ἀπὸ πολύχρωμη κουβερτούρα. “O κάθε τόμος 
εἶναι τοποθετημένος µέσα σὲ θήκη ἀπὸ χαρτόνι 300 γραμ. 

2. Οἱ προσκομίζοντες ΜΟΝΟ στὸ βιβλιοπωλεῖο µας τὰ 
τεύχη 1-15 θὰ παραλαμβάνουν τὸ βιβλιοδετημένο τόμο, 
ἀφοῦ καταβάλουν δρχ. 150, δηλ. δρχ. 120 γιὰ τὴν ἀξία τῆς 


βιβλιοδεσίας, καὶ δρχ. 30 γιὰ τὴν ἀξία τῶν περιεχομένων, 
τῶν εὑρετηρίων καὶ τῶν 15 ἐγχρώμων εἰκόνων τῶν ἐξω- 
φύλλων, ποὺ ξανατυπώσαμε καὶ τοποθετήσαμε στὸν τόμο. 

3. H ἀνταλλαγὴ τῶν τευχῶν μὲ βιβλιοδετημένους τό- 
μους θὰ ἀρχίση ἀπὸ τὶς 20 Μαρτίου. 


4. Ιαρακαλοῦμε νὰ προμηθευθῆτε τὰ ἐλλείποντα τεύχη 
διότι μετὰ τὴ βιβλιοδεσία τοῦ τόμου θὰ πωλοῦνται πρὸς 
60 δρχ. τὸ ἕνα. | 


Oi ᾿Εκδοτικοὶ Οἶκοι «FABBRI» καὶ «ΜΕΛΙΣΣΑ» na- 
ρουσιάζουν στὴν Ἑλλάδα τὴ μεγαλύτερη σειρὰ βιβλίων 
τέχνης στὸν κόσμο, τὴν ἔκδοση 


«ΟΙ ΜΕΓΑΛΟΙ ΖΩΓΡΑΦΟΙ» 


«Οἱ ΜΕΓΑΛΟΙ ΖΏΓΡΑΦΟΙ» θὰ ὁλοκληρωθοῦν σὲ 
ἑνάμιση χρόνο, σὲ ἕξι πολυτελέστατους τόμους μὲ πρό- 
τυπη καλλιτεχνικὴ βιβλιοδεσία. Θὰ ἔχουν συνολικὰ 
πάνω ἀπὸ 800 σελίδες κειμένου καὶ 1.600 ἔγχρωμες ὁλο- 
σέλιδες εἰκόνες. 


Κάθε τόμος θὰ περιλαμβάνη 15 Μεγάλους Ζωγρά- 
φους. (ን τόμος ΕΛΛΗΝΕΣ ΖΩΓΡΑΦΟΙ εἶναι μιὰ ἔργα- 
σία πρωτότυπη καὶ μοναδικὴ στὴ χώρα μας. 


Κάθε βδομάδα, o ἕνα ξεχωριστὸ πολυτελὲς τεῦχος - 
βιβλίο, κι ἕνας Μεγάλος Ζωγράφος! 


Ἕνα βιβλίο ποὺ θὰ περιέχη τὴ βιογραφία του, ὑπεύθυνη 
παρουσίασή του, σχόλια καὶ κριτικὲς πληροφορίες γιὰ 
τὸ ἔργο του καὶ τὴν ἐποχή του καί, τὸ κυριότερο, πλού- 
σια ἀνθολόγηση τοῦ ἔργου Tov σὲ ὑπέροχες ἔγχρωμες 
ὁλοσέλιδες εἰκόνες. 


Κάθε τεῦχος -βιβλίο θὰ εἶναι μεγάλου σχήματος 
(27 x 37 Ek.) σὲ χαρτὶ illustration 180 γρ. καὶ θὰ κυκλο- 
φορῆ τώρα στὴν ἐπαναστατικὴ τιμὴ τῶν 30 δρχ. τὴν 
ἑβδομάδα. Μετὰ τὴ βιβλιοδεσία τοῦ κάθε τόμου, τὰ τεύ- 
χη τῶν ξένων ζωγράφων θὰ πωλοῦνται 60 δρχ., ἐνῶ τῶν 
Ἑλλήνων 90 δρχ. τὸ καθένα. 


Ἔτσι, μὲ ἑλάχιστα χρήματα, μπορεῖ κανεὶς νὰ ἀπο- 
κτήση τὴν πιὸ μεγάλη σειρὰ βιβλίων τέχνης στὸν κόσμο. 

Φτιάξτε καὶ σεῖς τὴν προσωπική σας πινακοθήκη ! 
Κάθε ἀντίτυπο εἶναι καὶ ἕνα πρωτότυπο ! 


